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ПЕРЕВОПЛОЩАЯСЬ В ДЮРЕРА: 
НЕМЕЦКИЙ ОПЫТ РУССКОГО ХУДОЖНИКА 
СЕРЕБРЯНОГО ВЕКА В. В. ВЛАДИМИРОВА
Предмет исследования — две графические работы Василия Васильевича Влади-
мирова (1880–1931), созданные в период его обучения в Мюнхене в 1905–1906 гг., 
имитирующие автопортреты мастера немецкого Возрождения Альбрехта Дюрера 
(одна из них — из собрания Государственного Русского музея, вторая известна 
по цветной репродукции в журнале «Кривое зеркало» 1909 г.). Цель работы — 
ввести в научный оборот эти два произведения и предложить их интерпретацию. 
Сравнительный стилистический анализ помогает выявить сходство работ с авто-
портретами А. Дюрера 1498 и 1500 гг. Рассматривается также более широкий круг 
творческих увлечений Василия Владимирова в этот период на фоне наиболее 
актуальных исканий в искусстве начала ХХ в. Теория автопортрета в европейском 
искусстве, традицию которого заложил Дюрер, и концепция маски в понимании 
русских литераторов-символистов, которым был близок Владимиров, позволяют 
обосновать гипотезу о понимании художником роли Дюрера как символической 
фигуры мастера-гравера и о художественном самоотождествлении с ним. Исполь-
зование Владимировым техники офорта для исполнения работы «Автопортрет 
Дюрера» из собрания Государственного Русского музея интерпретируется как 
художественная метафора.
К л ю ч е в ы е  с л о в а: модерн; Серебряный век; диалог культур; гравюра; авто-
портрет; В. В. Владимиров; Альбрехт Дюрер.
Мюнхен в последней четверти XIX — начале ХХ в. — место творческих ис-
каний и трансформаций, где работали известные мастера искусства и молодые 
становящиеся художники. Мюнхен в это время — «новые Афины» [Белый, 1934, 
с. 105], куда устремляются художники из разных стран, в числе которых — и мно-
гие русские (Д. Кардовский, И. Грабарь, К. Петров-Водкин, И. Билибин, В. Кан-
динский и др.). Здесь была и Академия изящных искусств, и частные мастерские, 
самые известные из которых — школа А. Ашбе и школа Ш. Холлоши. Если 
выходцы школы Ашбе — это модернисты, пионеры искусства того времени, то 
Академия изящных искусств в этот период тесно связана с академизированным 
мюнхенским Сецессионом. Мюнхенский модерн или югендстиль имел прямые 
отголоски в русском искусстве, особенно у художников объединения «Мир ис-
кусства» (А. Бенуа, И. Грабарь, Л. Бакст, И. Билибин). Музеи Мюнхена стали 
средой, в которой происходило приобщение русских к европейской традиции 
изобразительного искусства и взращивание новой визуальной культуры. 
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Среди многих русских художников, учившихся в Мюнхене в 1905–1906 гг., 
оказался Василий Васильевич Владимиров (1880–1931) — художник круга сим-
волистов, член Московского товарищества художников в 1902–1919 гг., близкий 
символистам-литераторам благодаря своей дружбе с Андреем Белым. В Мюнхене 
молодой русский художник, обучавшийся различным техникам гравирования 
в Академии изящных искусств, увлекся фигурой мастера немецкого Возрождения 
Альбрехта Дюрера. В Старой пинакотеке в Мюнхене, где собрана самая крупная 
в мире коллекция живописных работ легендарного художника, хранится одно 
из главных его произведений — автопортрет 1500 г. Беспрецедентный интерес 
к собственной личности выразился в искусстве Дюрера в таком количестве 
и качестве автопортретов, какого не найти ни у одного из его современников. 
Продемонстрированный в них интерес Дюрера к миру и человеку проявился 
также в нескольких трактатах об искусстве, соединивших гуманизм с научным 
и художественным эмпиризмом. Увлечение многогранным наследием Дюрера 
воплотилось в творчестве Владимирова, в частности — в двух графических 
работах, имитирующих автопортреты мастера.
Как отмечал Андрей Белый, для их круга значение немецкой культуры было 
первично. Поэтому неудивительно, что художник выбрал именно Мюнхен 
для того, чтобы продолжить свое художественное образование. Еще в 1900 г., 
по следам общегерманской художественной выставки, которая прошла в Москве 
и Петербурге, критик Сергей Глаголь писал: «Единственно, о чем стоит побесе-
довать, вспоминая эту выставку — это произведения мюнхенского Secession’a, 
который, как известно, является теперь горячим проповедником всех течений 
в искусстве, которые называют декадентством и которые всех интересуют своей 
повадкой» [Глаголь]. 
На рубеже веков интерес к классическому искусству развивался параллельно 
с освоением национального наследия. В России началось собирание, изучение 
и реставрация древнерусской живописи, и усилилось внимание к народным про-
мыслам. В визуальных искусствах шла творческая переработка этого наследия. 
Расцветает так называемый неорусский стиль, проявившийся в начале 1900-х гг. 
в церковных росписях и книжных иллюстрациях Владимирова. В Германии 
происходил похожий процесс, в котором интерес к национальному наследию 
соединялся с находками художников модерна. Например, в 1901 г. представи-
тели мюнхенского Сецессиона (который к этому времени теряет новаторский 
характер) выступают организаторами исторических выставок оригинальных 
картин старых мастеров из частных коллекций: Дюрера, Гольбейна, Тициана 
и т. д. [Makela, p. 134]. Одновременно наиболее выдающиеся деятели Сецессиона 
начинают преподавать в Академии изящных искусств, тем самым поменяв свой 
статус художников-бунтарей на признанных мастеров.
Именно Академию — хранительницу классических традиций — выбирает 
Владимиров в качестве места учебы. Главной его целью было освоить разнообраз-
ные методы гравирования, которым не учили в частных студиях. В Академии 
руководителем В. Владимирова стал Гуго фон Габерман — второй президент 
Е. В. Южакова. Немецкий опыт русского художника В. В. Владимирова
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мюнхенского Сецессиона. Его влияние явственно сказывается не только в твор-
ческих увлечениях молодого русского художника, но и формирует его манеру 
и стилистические решения. Например, в акватинте «Дама» (1906, ГРМ) Влади-
мирова очевидно сходство с женскими портретами Габермана, прочитывающееся 
в колорите, моделировке формы и даже в типаже модели. 
По совету Габермана Владимиров изучает труды о перспективе и форме. На-
ряду с теоретическим наследием Ренессанса он штудирует наследие ближайших 
предшественников. Особый интерес проявляет к написанному в конце XIX в. 
сочинению Адольфа фон Гильдебранда «Проблема формы в изобразительном 
искусстве». Будучи очевидцем творческих занятий Владимирова, Андрей Бе-
лый отмечал: «сколько, пыхтя, над ним выкурил трубок Владимиров» [Белый, 
1934, с. 109]. Этой книгой Владимиров увлек и своих товарищей — художни-
ков В. Фаворского и Н. Розенфельда, которые одновременно с ним обучались 
в Мюнхене (но не в Академии, а в школе Ш. Холлоши). Они взялись за перевод 
книги на русский язык, и в 1914 г. «Проблема формы в изобразительном ис-
кусстве» была выпущена издательством «Мусагет». В предисловии Фаворский 
и Розенфельд выражают признательность Владимирову за содействие в работе 
и отмечают его помощь в выборе художественных произведений для репродук-
ций [Гильдебранд, с. IX].
Размышлениям над проблемами перспективы и формы Владимиров пре-
давался на примере оригинального материала в мюнхенской Пинакотеке. По-
тому вместо иллюстраций оригинального немецкого издания Гильдебранда 
он предложил другие — виденные им в оригиналах и подтверждающие тезисы 
книги. В воспоминаниях Андрея Белого есть эпизод, раскрывающий основы 
художественной философии Владимирова. Во время прогулки по Пинакоте-
ке художник объяснял, как правильно в и д е т ь  живопись старых мастеров. 
На примере одного сюжета он пояснил, как по-разному действуют на зрителя 
принципы композиции итальянских и немецких мастеров: 
— Вы посмотрите, — показывал он, — «Воскресенье», писанное итальянцем; что 
делает он? Он бросает нам образ: оттуда — в сюда: композиция — успокоительна; но 
между нами и образами все ж остается ограда… Как выписана! Мы за ней, созерцаем, 
как сон, воскресенье и ангелов; эта гармония форм высекает маячащий свет; он — 
не греет; теперь мы пойдем, — вел к старинному немцу. — Все — то же: Христос и два 
ангела; как все убого, наивно! Детали — уродливы; где тут гармония? Но тепловую 
струю ощущаете вы из теней; и она согревает уродство, которое даже милей красоты; 
итальянец слепит, но не греет; он ставит ограду меж чудом и нами; а где здесь ограда? 
Вы — взяты в нее, а она за спиною у вас; вы, включась в композицию, перебегаете 
к гробу; тень — теплая; греет деталь: эту маленькую нежно вырисованную собачку вы 
любите; вляпана в чудо, чтоб в чудо вобрать обиход вашей жизни; и этим вас с чудом 
связать; итальянец — прекрасно покажет; а немец — введет вас! [Белый, 1934, с. 115]
Эти рассуждения русского художника напоминают идеи Генриха Вельфли-
на, изложенные впоследствии в книге «Италия и немецкое чувство формы» 
(1931) [Wölfflin]: «Итальянский рисунок всюду исходит из объективной нормы. 
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Немецкий же рисунок не боится выходить за ее пределы. <…> Данный ракурс 
может быть неверным для итальянца, но если он выразителен, то тем самым 
оправдан» [Вельфлин, с. 359]. 
Вельфлин и сам увлекался идеями Гильдебранда; как раз в 1905 г. опублико-
вал книгу «Искусство Альбрехта Дюрера». Возможно, ее издание стало допол-
нительным катализатором увлечения Дюрером Владимирова, который в свою 
очередь заразил своим интересом Белого: «в стихах хотел выявить нечто подобное 
Дюреру: “Рыцарь и смерть” <…> В. В. Владимиров, его беседы, его одобрение, 
стиль тот питали» [Белый, 1990, с. 229]. Стремление познать «нюрнбергского 
Леонардо», проникнуться атмосферой его творчества выразилось по меньшей 
мере в двух образах, созданных Владимировым. Это работа «Альбрехт Дюрер», 
экспонировавшаяся на выставке Московского товарищества художников и вос-
произведенная в журнале «Кривое зеркало» № 10 за 1909 г. (ил. 1; местона-
хождение оригинала неизвестно) и офорт «Автопортрет Дюрера», хранящийся 
в Государственном Русском музее (ил. 2).
У обеих работ нет точной датировки, но можно предположить, что выпол-
нены они во время пребывания в Мюнхене или сразу по возвращении худож-
ника из Европы. Скорее всего, работа, воспроизведенная в «Кривом зеркале», 
выполнена в технике цветной акватинты — ей Владимиров увлекался наряду 
с другими техниками гравирования, которым обучился в Мюнхене. Если 
сравнить «Дюрера», опубликованного в «Кривом зеркале», с вышеназванной 
акватинтой «Дама», очевидно не только сходство эффектов мягких, как будто 
акварельных, полутонов, но и узоров платья. Поза Дюрера на офорте из ГРМ 
с точностью повторяет Дюрера с выставки Московского товарищества худож-
ников — фигура дана по пояс, в обороте три четверти и с приподнятой к груди 
правой рукой. На заднем плане в обоих случаях — очень похожие дома с остро-
верхими крышами и множеством окон — стилизованный пейзаж Нюрнберга. 
Композицию работы с московской выставки на среднем плане дополняют фи-
гуры прогуливающихся дам. В офорте из Русского музея они отсутствуют. Это 
сказывается на различии форматов двух работ. Акватинта, воспроизведенная 
в «Кривом зеркале», почти квадратная: правую половину занимает фигура 
художника, левую — прогуливающиеся дамы; приподнятая рука художника, 
согнутая в локте, задает пересекающиеся диагональные оси. Работа из Русского 
музея вытянута по вертикали, вмещая только фигуру художника и задний план 
в верхней части; кисть руки приподнята выше и определяет горизонтальное 
деление первого плана. 
Использование разных техник позволило Владимирову создать два разных 
стилистических решения. Фигура Дюрера с выставки МТХ трактована круп-
ными объемами и цветовыми пятнами, она выглядит более монументальной 
и внушительной; буквально ощущается тяжесть шаубе с меховым воротником, 
фактура бархатного берета, хотя он обозначен лишь пятном глубокого черного 
цвета. Работа с выставки товарищества явно вдохновлена автопортретом Дю-
рера 1500 г.: темные тона, меховой воротник, взрослое и мужественное лицо, 
Е. В. Южакова. Немецкий опыт русского художника В. В. Владимирова
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приподнятая правая рука. Есть и отличия: в жесте приподнятой руки, в положе-
нии фигуры — сам Дюрер написал себя в 1500 г. фронтально, подобно Христу. 
Акватинту Владимирова не стоит относить к чисто портретному жанру — про-
гуливающиеся дамы и подсвеченные окна делают ее почти жанровой сценой: 
зритель не наедине с немецким художником, есть еще контекст и среда — это 
как бы взгляд извне на жизнь Дюрера. Достоверность этому взгляду придают 
как раз женские фигуры — они напоминают работу Дюрера 1520 г. «Девушка 
в кельнском трахте и жена Дюрера», погрудный портрет двух женщин, выпол-
ненный в технике сухой иглы, в характерных головных уборах того времени: 
девушка — в узорном, Агнесса Дюрер — в белом. В работе Владимирова у жен-
щины слева — узорный головной убор, у ее компаньонки — чисто белый, что 
указывает на источник. У Дюрера женщины смотрят в разные стороны, а Вла-
димиров изображает их задушевно беседующими, как и полагается в жанровой 
сцене. В рецензии на выставку МТХ Г. Лукомский отмечает компилятивность 
«Дюрера» Владимирова [Хроника]. Возможно, поэтому художник отказывается 
от жанровости в последующей работе над офортом «Дюрер» и оставляет в нем 
только фигуру нюрнбергского мастера.
Офорт из Русского музея больше соответствует автопортрету Дюрера 1498 г. 
(музей Прадо, Мадрид): здесь более тонкие черты лица, поворот головы на три 
четверти, оголены ключицы, костюм без меха; в целом здесь больше портрет-
ного сходства. В верхнем левом углу надпись: «Albrecht Dürer Meister von 
Nurnberg». Альбрехт Дюрер подписывал свои автопортреты похожим образом. 
Владимиров прорабатывает мельчайшие детали портрета: многочисленные 
тяжело ниспадающие складки одежды, узор рубашки, завитки длинных локо-
нов. Он как будто даже исправляет диспропорциональность изображения глаз 
на автопортрете мастера 1498 г. (у Дюрера, несмотря на оборот в три четверти, 
глаза одного размера, что создает эффект асимметрии лица), а также придает 
им другое — более меланхоличное и слегка надменное выражение. Здесь нет 
ощущения «взгляда извне» как в цветном «Дюрере»; эта работа — как будто 
отождествление Владимирова с великим мастером, его способ проникнуть в мир 
художника. Не только выбранный формат и жанр говорят об этом, но и сама 
техника становится метафорой, ведь именно Дюрер был одним из пионеров 
офорта. Обратившись к этой технике в 1515 г., он положил начало эпохе тонкого 
и сложного графического искусства.
Фигура Альбрехта Дюрера в истории искусства — символ художника 
Нового времени, разностороннего, изобретающего, исследующего и самореф-
лексирующего. Сам Дюрер, как известно, вдохновлялся итальянской прямой 
перспективой и трудами Витрувия об архитектуре, а также современными ему 
гуманистическими идеями. Результатом его теоретических исканий стали трак-
тат «Руководство к измерению циркулем и линейкой» (1525) и «Четыре книги 
о пропорциях человека» (1528). Дюрер изучал теорию перспективы и стал из-
вестен как геометр наравне с выдающимися математиками своего времени. Он 
считается одним из основателей теории кривых и начертательной геометрии. 
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Разносторонним стремился стать и Владимиров: «не слишком много водилось 
художников с высшим образованием, соединяющих ремесло с чтеньем Оствальда 
и Дарвина» [Белый, 1990, с. 28]. Исследовательская сторона художественной 
деятельности была ему близка; и если в годы обучения в Московском универси-
тете он использовал свой талант как прикладной инструмент, делая зарисовки 
в этнографических экспедициях (и наоборот, применял свои этнографические 
находки в художественном творчестве), то в период обучения в Мюнхене он об-
ращается к теории. Изучение «Проблемы формы в изобразительном искусстве» 
Гильдебранда вдохновило Владимирова на создание собственного теоретического 
труда — «Перспектива для художников». Андрей Белый позже отметил, что Вла-
димиров считал, «что главная его работа — трактат по теории живописи» [Белый, 
1934, с. 115]. По иронии судьбы, этот его труд никогда не был опубликован. Он 
существовал только в рукописи, и на сегодняшний день все тетради, кроме одной, 
считаются утраченными. Сохранившаяся тетрадь под номером 5 имеет подзаго-
ловок «Перспектива кривых поверхностей». В ней автор скрупулезно описывает 
формулы геометрического построения различных кривых фигур.
Многочисленные гравюры Дюрера стали средством воплощения авторских 
идей, свободных от требований заказчика, и были настолько популярны, что 
стали подделываться еще при его жизни. С именем Дюрера связан расцвет рез-
цовой гравюры и офорта в искусстве северного Возрождения. Пожалуй, именно 
из-за образовательной задачи, поставленной перед собой в Мюнхене, — изучить 
техники гравирования — Владимиров и увлекся Дюрером. Его «Дюрер», вы-
полненный в технике офорта, представляется более удачным (по сравнению 
с «Дюрером» с выставки МТХ) как раз благодаря использованию офорта, ко-
торый работает здесь и как техника, и как метафора.
Автопортрет становится самостоятельным жанром немецкого искусства 
в творчестве Альбрехта Дюрера, что отвечало гуманистической направленно-
сти искусства — вниманию к конкретному человеку, а также желанию поднять 
привычный статус художника от ремесленника до мыслителя. Американский 
искусствовед Дж. Л. Кернер утверждает, что, ни много ни мало, все немецкое ре-
нессансное искусство может быть понято в качестве восприятия «дюреровского 
проекта автопортретной живописи» [Koerner, p. xvi]. Такой отправной точкой 
Кернер считает эрлангенский рисунок (ок. 1491 г.) — автопортрет молодого Дю-
рера с рукой, подпирающей голову. В связи с характерной позой, здесь очевидны 
параллели с Иосифом из «Св. Семейства» (рисунок 1493–1494 гг.) и фигурой 
«Меланхолии I» (гравюра 1514 г.). С одной стороны, если рассматривать этот 
рисунок в контексте художественных штудий Дюрера начала 1490-х гг., то напра-
шивается вывод о том, что он изображает свое лицо как вещь среди прочих вещей 
для того, чтобы набрать визуальный материал для законченных произведений 
на традиционные религиозные темы (например, для Иосифа в «Св. Семействе» 
или «Христа, мужа скорбей», 1493 г.). С другой стороны, развивающийся в твор-
честве Дюрера проект автопортрета распространяется таким образом на сферу 
религиозного искусства: неслучайно именно автопортрет 1500 г. представляет 
Е. В. Южакова. Немецкий опыт русского художника В. В. Владимирова
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художника подобным Иисусу Христу, благодаря использованию устоявшегося 
иконографического типа. 
Зачастую как символический автопортрет Дюрера интерпретируют гравюру 
«Меланхолия I». Эта трактовка была закреплена немецким искусствоведом 
Эрвином Панофским в 1923 г., но прочтение «Меланхолии» как автопортрета 
имеет важный прецедент в записях дрезденского романтика Карла Густава Ка-
руса — друга и последователя художника Каспара Давида Фридриха, а также 
в поэме Теофиля Готье 1834 г. [Koerner, p. 27, 454]. Породив большое количество 
художественных подражаний и парафразов, сначала в искусстве маньеризма, 
а затем — наиболее масштабно — в искусстве романтизма, «Меланхолия I» 
Дюрера стала предчувствием романтического мифа о гении. Параллель с ро-
мантизмом является ключевой для понимания интереса символиста Василия 
Владимирова к фигуре немецкого мастера. Символизм стал своего рода про-
должением романтизма. Их объединяет и внимание к национальным традициям 
и мифу, концепция творца (художника, поэта) как одинокого гения, интерес 
к демоническому началу. 
В искусстве Серебряного века большое значение придавалось театру, пере-
воплощению; понятие маски становится одним из основополагающих в теории 
символизма. Так, в 1904 г. выходит статья Вячеслава Иванова «Новые маски», 
посвященная новой драме: автор понимает маску как способ «расширения ин-
дивидуального я до его мировой беспредельности» [Иванов, с. VI]. Его идею 
подхватывает в том же году Андрей Белый в статье «Маска»: по его мнению, 
маски носят посвященные — «заговорщики грядущего действа» [Белый, 1904, 
с. 8]. Для Максимилиана Волошина маска — нечто более прозаичное, своего 
рода вторая натура, необходимое свойство современного человека, без которого 
неприлично появляться в обществе [Волошин, с. 401]. 
В 1900–1910-е гг. русские художники, находясь в поисках своей творческой 
идентичности, начинают примерять на себя маски. Подчас маски являются 
достаточно шуточными: можно вспомнить маски Ильи Машкова и Петра Кон-
чаловского в виде атлетов, занимающихся музыкой (1910). Зачастую это бук-
вальные маски — образы героев комедии дель арте, как в автопортрете Василия 
Шухаева и Александра Яковлева в образах Арлекина и Пьеро (1914). Кстати, 
мотив маскарада и комедии дель арте появляется в литературе и искусстве сим-
волизма очень часто: сам Владимиров в 1908–1911 гг. выполнил цикл гравюр 
«Маскарад»; эту тему развивали Александр Блок в своем цикле «Маски» (1907) 
и Андрей Белый в некоторых стихотворениях сборника «Пепел» (1908). Есть 
также и более ранний пример творческого перевоплощения, когда художник 
вписывает себя в определенную художественную традицию — это автопортрет 
Льва Бакста 1893 г. в рембрандтовском берете1. В чем-то схожий подход исполь-
зует Владимиров в своем офорте «Автопортрет Дюрера». Офорт Владимирова, 
1 Об этом автопортрете Бакста, а также о примеряемом им на себя образе Э. Верхарна в автопортрете 
1906 г. см.: [Голынец, Голынец, с. 162].
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имитирующий автопортрет Дюрера, можно рассматривать как своего рода маску 
классики, примеряемую на себя. Таким приемом он символически конструирует 
свою собственную идентичность как художника и вписывает себя в контекст 
европейской традиции. 
Фигура Альбрехта Дюрера для Василия Владимирова в данный период 
его творчества стала некой квинтэссенцией образа художника, с которым он 
стремился самоотождествиться; способом создать своего рода миф о мастере, 
в который вписывался не только объект его художественной интерпретации, 
но и он сам. С одной стороны, здесь отразились романтические устремления 
искусства символизма, с другой — его собственный исследовательский интерес 
к проблемам формы и перспективы, изучению разницы подходов итальянских 
и северных мастеров. И, наконец, портрет Дюрера стал способом отработать 
новые художественные навыки Владимирова в области гравюры и одновременно 
отдать символическую дань великому мастеру.
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IMPERSONATING DÜRER: GERMAN EXPERIENCE 
OF THE RUSSIAN SILVER AGE ARTIST V. V. VLADIMIROV
The author examines two graphic works by Vassily Vladimirov (1880–1931) created 
during his studies in Munich between 1905 and 1906, that imitate self-portraits 
of the German Renaissance master Albrecht Dürer (one of the works is from 
the collection of the State Russian Museum, the other was reproduced in the Krivoe 
Zerkalo magazine in 1909). The goal of the article is to introduce the said artworks 
into the scholarly discourse, and to offer their interpretation. A comparative stylistic 
analysis allows the author to reveal similarities of the artworks with Albrecht 
Dürer’s self-portraits of 1498 and 1500. The article also examines a broader context 
of creative inspirations of V. Vladimirov and important artistic trends in the early 
20th century. The theory of self-portrait in European art whose tradition started with 
Dürer, and the concept of mask in the works of the Russian symbolist writers close 
to V. Vladimirov, help substantiate the hypothesis of his understanding of Dürer’s role 
as a symbolic figure of a master of engraving and of Vladimirov’s self-identification 
with him. Vladimirov’s use of the etching technique for his work Dürer’s Self-Portrait 
from the State Russian Museum is interpreted as an artistic metaphor.
K e y w o r d s: art nouveau; Silver Age; dialogue of cultures; etching; self-portrait; 
Vassily Vladimirov; Albrecht Dürer.
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